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POLITICITÀ E SPERIMENTAZIONE
NEI DRAMMI DIDATTICI. 
PROLEGOMENA A UNO STUDIO SU BRECHT
Mauro Ponzi
1. Il marxismo di Brecht
N
ei drammi didattici di Brecht troviamo una singolare combinazione tra politicità e 
sperimentazione che può essere decifrata solo alla luce di una dialettica del parados-
so. Allora bisogna porsi alcune domande, a cui gli studi brechtiani da decenni hanno ten-
tato di fornire una risposta. Innanzitutto chi apprende nei Lehrstücke ? A chi è indirizzata 
la “didattica” insita nei drammi ? In primo luogo, ovviamente, al pubblico. Gli spettatori 
“imparano” a guardare il mondo con altri occhi, scoprono dove si annidano le contrad-
dizioni e le aporie della società contemporanea. Ma la “didattica” è indirizzata anche, se 
non soprattutto, agli attori, che sperimentano nuove forme di recitazione. Ed è proprio in 
questo senso che il teatro didattico è stato utilizzato dopo Brecht. Inine anche per l’au-
tore e regista la stesura di drammi didattici è stato un campo di apprendimento su come 
si possano esprimere, attraverso il paradosso e la sperimentazione, le aporie politiche che 
ci presenta la società contemporanea. Giacché i drammi didattici sono vicini al teatro 
dell’assurdo, vanno a cogliere come momenti esemplari quelle situazioni-limite, generate 
dalla militanza politica, con toni da teatro agit-prop, che mettono in crisi l’ordine costitui-
to, anche l’ordine dei valori politici a cui si fa riferimento. Sono drammi, insomma, in cui 
si mette in scena la contraddizione. E, come tali, questi drammi mettono in crisi anche 
“l’ordine di pensiero”, per dirla alla Foucault, che si rifà alla dialettica hegeliana. La realtà 
sociale del mondo contemporaneo mette anche i “rivoluzionari”, coloro che si rifanno 
a posizioni marxiste, di fronte a contraddizioni irrisolvibili, o risolvibili solo attraverso 
scelte paradossali. Per questo è necessario analizzare cosa intendesse Brecht per politica, 
comunismo, marxismo, partito, militanza, appartenenza. È tutta una terminologia molto 
in uso negli anni Trenta, con signiicati molto speciici. Però se si attribuisce a Brecht il 
signiicato usuale di questi termini si rischia di non capire il senso in cui egli usa i termini 
“marxismo”, “comunismo”, “partito”, “rivoluzione”, ecc. e di conseguenza di fraintende-
re completamente il senso dei drammi didattici.
Il comunismo reale tendeva a fornire un’interpretazione “ortodossa” e “unica” del pen-
siero di Marx che coincideva meccanicamente con la politica del partito comunista della 
Unione Sovietica. In nome della “sistematicità” del pensiero di Marx non erano ammesse 
critiche nemmeno parziali, nemmeno a singoli aspetti secondari della politica del partito, 
giacché avrebbe messo in crisi tutto il “sistema”. L’unica interpretazione possibile e au-
torizzata del pensiero di Marx era quella fornita dal Partito comunista sovietico. Quindi 
essere “marxisti” signiicava sostenere senza riserve la politica dell’urss. Non c’è bisogno 
di ripercorrere le tappe della storia del comunismo per sostenere che questa era una inter-
pretazione di Marx, quella cosiddetta “ortodossa”, che coincideva con lo stalinismo. Ma, 
come ben sappiamo, in dall’inizio il pensiero di Marx è stato interpretato diversamente 
da Rosa Luxemburg ino a Lev Trockij, passando per una serie di posizioni intermedie. 
Oggi, sulla base del libro di Jacques Derrida, Spettri di Marx (1993), le cui posizioni erano 
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state anticipate da una serie di ilosoi  italiani negli anni Settanta del secolo scorso che co-
noscevano bene Gramsci, si tende a distinguere Marx dal marxismo : un conto è il ilosofo 
Marx e il pensiero di Marx, un altro conto è l’interpretazione di Marx e i suoi sedicenti 
discepoli. Tanto che in italiano (come anche in altre lingue) ci sono due diversi aggettivi : 
“marxiano” per indicare aferente a Marx e al suo pensiero e “marxista” : relativo agli in-
terpreti di Marx. Non c’è, insomma, un rapporto immediato e meccanico tra il pensiero 
di Marx e il marxismo. Questo ha “liberato” Marx dalle implicazioni politiche del comuni-
smo reale, lo ha restituito a una dimensione astrattamente ilosoica, forse lo ha relegato 
nel pensiero “utopico” e ricondotto alle sue origini idealiste. Comunque ha fatto sì che 
Marx oggi venga trattato come un qualsiasi altro ilosofo di cui esistono molte e diverse 
interpretazioni. Del resto, il primo a distinguere Marx dai suoi interpreti è stato lo stesso 
Marx : Paul Lafargue, che era suo genero, in quanto aveva sposato la iglia Laura nel 1868, 
scrisse un libro dal titolo Il materialismo economico di Karl Marx, pubblicato nel 1884. Marx 
lo lesse in bozze e afermò, come riferisce Engels, « si ça c’est le marxisme, moi, je ne suis 
pas marxiste ». 
Allora la domanda che si pone è : a quale Marx fa riferimento Brecht ? Qual è la sua 
interpretazione del pensiero marxiano ? Certamente la sua non è un’interpretazione che 
coincide con la visione stalinista. In Brecht troviamo sempre una tensione – soprattutto 
dopo il 1933 – tra la necessità di schierarsi a ianco delle forze della sinistra rivoluziona-
ria per poter liberare la Germania e l’Europa dal nazismo e l’esigenza di distinguere la 
sua posizione politica da quella stalinista. Anzi, si potrebbe afermare che il senso dei 
Lehrstücke sta proprio nel tentativo di far venire alla luce le contraddizioni e le aporie tra 
la concreta realtà e i presupposti politici del marxismo “ortodosso”. E il tono paradossale 
con cui Brecht vuole enfatizzare queste contraddizioni è dettato dalla doppia esigenza di 
criticare lo stalinismo, ma di non essere confuso con i “nemici del popolo”, di cercare, 
insomma, un’interpretazione alternativa di Marx. Forse questa autonomia dal marxismo 
“ortodosso” era dovuta al fatto che Brecht si è accostato al marxismo e ha conosciuto 
intellettuali di sinistra in prospettiva di una produzione artistica. È noto infatti che nella 
prima fase della rivoluzione bolscevica e della costituzione Sovietica la politica culturale 
del partito fosse orientata verso la “rivoluzione delle forme” e in perfetta sintonia con 
le avanguardie futuriste, costruttiviste, cubo-futuriste. ecc. Rivoluzione politica e rivo-
luzione dei linguaggi artistici sembravano coincidere. Questo aveva un’implicazione an-
che nella produzione della propaganda politica : i manifesti, le prime pagine dei giornali 
politici, le azioni di agitazione e propaganda erano orientati verso lo sperimentalismo 
e il fotomontaggio. 1 Ma aveva anche una implicazione politica di schieramento all’in-
terno delle varie correnti nel partito. Nella struttura dell’Unione Sovietica si assiste alla 
sovrapposizione della organizzazione del partito alla gerarchia dei soviet, creando quel 
dualismo di centri di potere che è stata una caratteristica dei paesi del comunismo reale. 
In ogni fabbrica, in ogni uicio, in ogni scuola, in ogni azienda agricola c’era una cellula 
del partito bolscevico e in ogni organo direttivo un “commissario politico”, ossia un espo-
nente del partito che spesso era anche membro della polizia segreta. Questa struttura 
procedeva sino ai vertici dello Stato, per cui a un ministro della cultura, corrispondeva 
un “commissario politico per la cultura” all’interno della Direzione o dell’uicio politico 
del partito. Fino al 1929 il commissario politico per la cultura era Anatolij Lunačarskij, 
un sostenitore delle avanguardie. Ma già nella seconda metà degli anni Venti cominciò a 
prevalere una linea legata a Stalin, e poi rappresentata da Andrej Ždanov, che considerava 
1 Cfr. Europa Futurista. Simultaneità, costruttivismo, montagio, a cura di Mauro Ponzi, Aldo Mastropasqua, Milano, Mimesis, 
2015.
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l’arte e l’organizzazione degli scrittori “una cinghia di trasmissione” della linea di partito 
verso le masse. Prevalse la teoria del “realismo socialista”. Sebbene si trattasse di posizioni 
teorico-critiche e artistico-produttive, per la stessa struttura del lavoro (anche del lavoro 
artistico) nella Unione Sovietica, esse avevano una diretta implicazione politica. Sostenere 
il realismo o le avanguardie veniva recepito come una presa di posizione politica in favore 
di Stalin o in favore dei dissidenti, alcuni dei quali legati a Trockij. Quindi schierarsi per 
le avanguardie signiicava vedersi accusati di “formalismo” e di essere vicini ai sostenitori 
della “rivoluzione permanente” e di essere avversari della teoria staliniana del “socialismo 
in un paese solo”. L’aporia e la tensione insita nelle posizioni politiche di Brecht è tutta 
racchiusa nella sua convinzione di voler portare avanti un’arte legata all’esperienza delle 
avanguardie e di voler nel contempo sostenere la lotta politica contro il fascismo. Tutte le 
sue lodi al partito e all’Unione Sovietica sono tasselli di questa singolare posizione politica 
tesa a non essere coninato nel novero dei trotzkisti e dei “controrivoluzionari”. Le orga-
nizzazioni degli scrittori rivoluzionari nell’epoca dell’esilio costituivano un concreto aiuto 
per gli scrittori di sinistra, ma erano schierate politicamente per le implicazioni di cui 
abbiamo inora parlato. Va anche considerato il fatto che in Unione Sovietica le ritorsioni 
nei confronti dei dissidenti e dei “formalisti” erano molto concrete : si andava dall’espul-
sione dal partito e dall’Unione degli Scrittori ino alla deportazione in Siberia e alla pena 
di morte. Brecht è sempre stato contrario al marxismo “ortodosso” e allo stalinismo. 
Walter Benjamin riferisce che in una conversazione avvenuta Svendborg il 21 luglio 1938, 
Brecht abbia afermato che « non ci può essere un’economia socialista in un solo paese ». 1 
E in un’altra conversazione all’inizio di agosto : “In Russia domina la dittatura sul proleta-
riato”. 2 In queste conversazioni Brecht precisa però che non ci si può opporre alla Unione 
Sovietica « inché questa dittatura compie ancora un lavoro pratico per il proletariato », e, 
d’altro canto, cerca di distinguere le sue posizioni da quelle dei trotzkisti. 
Brecht conosce Marx e il marxismo attraverso Karl Korsch (1886-1961). Korsch studiò a 
Londra tra il 1912 e il 1914, allo scoppio della Rivoluzione di Novembre aderì alla Lega di 
Spartaco, partecipò alla Repubblica dei Consigli bavarese, aderì nel 1920 al Partito Comu-
nista Tedesco. Pubblicò nel 1923 il libro Marxismo e ilosoia, che fu aspramente criticato 
dal partito, da cui fu espulso nel 1926. Curò l’edizione tedesca del Capitale di Karl Marx 
e pubblicò a Londra, in inglese, un libro, Karl Marx, nel 1938. Brecht ha letto la versione 
tedesca del manoscritto di questo libro già nel 1936, come si desume da una lettera a 
Korsch in cui commenta nei dettagli il primo capitolo. 3 In uno scritto del 1936, Brecht lo 
deinisce “il mio maestro”. 4 In una lettera a Korsch del 1937, in cui lo chiama “compagno”, 
e in cui lo ringrazia di averlo informato sulle peripezie (« die Odysee des Marxbuches ») 
della pubblicazione del libro su Marx, Brecht cita la famosa frase di Marx, mutandola un 
po’, per marcare ancora una volta la sua diferenza dallo stalinismo : « Ein prominenter 
Kommunist sagte : wenn das Kommunismus ist, dann bin ich kein Kommunist. Vielleicht 
hat er recht ». 5
Quando quindi Brecht nei suoi scritti teorici parla di “realismo” bisogna attribuire a 
questo concetto tutte le implicazioni politiche che esso aveva negli anni Venti e Trenta : il 
valore di una presa di posizione a ianco degli scrittori rivoluzionari e di sostegno all’Unio-
ne Sovietica nella lotta contro il fascismo. Ma l’accezione con cui Brecht usava questo 
termine dal punto di vista della teoria dell’arte era del tutto diferente da quella in cui 
1 Walter Benjamin, Conversazioni con Brecht, in Avanguardia e rivoluzione, Torino, Einaudi, 1973, p. 229.
2 Ivi, p. 233.
3 Cfr. « Alternative », 105, Dez. 1975, p. 247. 4 Ivi, p. 259.
5 Ivi, p. 247. « Un famoso comunista ha detto : se questo è il comunismo, allora io non sono comunista. Forse ha ragio-
ne ».
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lo interpretava Lukács o i fautori del “realismo socialista”. La di cile situazione politica 
costringeva Brecht a diferenziare la “tattica” dalla “strategia”. Del resto, anche dopo la 
seconda guerra mondiale, quando è ritornato in Europa e si è stabilito nella Repubblica 
Democratica Tedesca, Brecht ha avuto sempre una serie di di coltà con il Partito (la 
SED) per le sue messe in scena, accusate costantemente di “formalismo” ed è riuscito 
ad andare avanti da un lato grazie al successo internazionale della sua attività al Berliner 
Ensemble, e dall’altro grazie alla “protezione” politica del ministro della cultura Johannes 
R. Becher, che in gioventù aveva frequentato i circoli delle avanguardie. 
Siamo giunti al problema centrale : quale partito e quale appartenenza ? Brecht non è 
mai stato iscritto al partito comunista. Era, come si usava dire, un “compagno di viaggio”, 
il che gli consentiva quella libertà di azione e quella autonomia di pensiero che non lo co-
stringeva a seguire la “linea di partito”. Il giovane Brecht era molto interessato alle condi-
zioni economico-sociali del suo tempo, ma aveva seguito distrattamente gli avvenimenti 
politici, non si poteva deinire uno scrittore “impegnato”. E tuttavia, ironia della sorte, ha 
fatto parte del Consiglio degli operai e dei soldati di Augusta all’epoca della repubblica dei 
Consigli Bavarese. Nel 1918 frequentava assiduamente Lilly e Georg Prem, dirigenti della 
USPD (il Partito Socialdemocratico Indipendente) di Augusta, sembra perché attratto più 
dal fascino della signora Lilly Prem che dal programma politico del partito. 1 Brecht era 
stato eletto dai soldati perché provvisto di un titolo di studio, ma non prese mai la parola 
e fece di tutto per essere sostituito. 2 
Tra aprile e giugno 1924 Brecht fece un viaggio in Italia in compagnia della moglie 
Marianne Zof. A Capri e Positano incontrò Bernhard Reich, Asja Lacis, e Caspar Ne-
her. Allora la costa Amalitana era frequentata da una “colonia” di autori, intellettuali 
e pittori tedeschi legati alle avanguardie. Reich e Asja Lacis erano esponenti del teatro 
rivoluzionario. In quel periodo a Capri soggiornò anche Walter Benjamin che strinse 
un legame intellettuale con Asja Lacis. Quando si trasferì a Berlino, Brecht frequentò la 
cerchia di artisti e intellettuali di sinistra, quasi tutti impegnati nella produzione artistica, 
quasi tutti marxisti, ma dalle posizioni molto diferenziate. Proprio la tipologia delle sue 
amicizie e frequentazioni berlinesi ha fatto sì che il marxismo con cui Brecht venne a 
contatto fosse orientato su posizioni “eterodosse”, legato alla prassi artistica e teatrale, 
contiguo alle posizioni di Lunačarskij. Agli amanti delle statistiche e dei dati biograici va 
ricordato che le teorie e gli atteggiamenti politici non nascono solo dalla lettura di testi 
teorici o di programmi politici, ma anche da discussioni, incontri, seminari. Tra il 1929 e 
il 1933 Hermann Duncker, un dirigente del partito comunista, tenne una serie di lezioni 
su Marx alla “Marxistische Arbeiterschule” di Berlin-Mitte. La scuola, fondata dai comu-
nisti, non era una scuola di partito. Più dell’80% del pubblico non era iscritto al partito 
comunista. 3 Vi tenevano conferenze anche Hanns Eisler, Erwin Piscator, John Heartield, 
Bruno Taut, Walter Gropius. Brecht ascoltò qualche conferenza e entrò in contatto con 
questa cerchia di intellettuali. Quando nel 1932 la polizia proibì l’uso delle aule scolastiche 
alla associazione, Brecht, Eisler, Feuchtwanger, Heartield e altri misero a disposizione le 
loro case per le conferenze. Brecht conobbe il marxismo e tutta la letteratura marxista 
soprattutto attraverso i colloqui intensi con Karl Korsch. Nel 1931 Korsch coordinò un 
seminario, tenutosi nell’appartamento di Brecht, sul materialismo dialettico. Dal novem-
1 Cfr. Werner Mittenzwei, Das Leben des Bertolt Brecht, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 1987. vol. 1, p. 94.
2 « Trotz seiner geringen Neigung, sich in politische Ereignisse zu stürzen, verfolgte er das politische Geschehen wenn 
auch als kühler, sachlicher Beobachter » (ivi, p. 94). In una lettera del 18 luglio 1966, Ernst Niekisch, presidente del Consiglio 
dei soldati e degli operai di Augusta al tempo della Repubblica Bavarese, ricorda : « Bert Brecht war Mitglied des Augsburger 
Arbeiter- und Soldatenrates, ist darin aber meines Wissens niemals besonders hervorgetreten » (W. Frisch, K. W. Obermeier, 
Brecht in Augsburg, Berlin-Weimar, Auf bau, 1975, p. 144). 3 Cfr. Werner Mittenzwei, op. cit., p. 405.
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bre del 1932 al febbraio del 1933 tenne una serie di lezioni sul marxismo alla Marx-Schule 
di Berlin-Neukölln. 
Quindi per le sue frequentazioni, sia pure “distratte”, della cerchia degli spartachisti ai 
tempi di Augusta, per le conoscenze con gli “scrittori rivoluzionari” e gli autori teatrali 
sovietici, per la sua amicizia con Karl Korsch, il marxismo di Brecht era un marxismo di 
“sinistra”, “rivoluzionario”, poco ortodosso rispetto alla linea del partito comunista, a 
cui per altro non fu mai iscritto. La sua avversione per il riformismo trova le sue radici 
nel pensiero di Korsch. 1 Nel 1932 Brecht si recò a Mosca, assieme a Slatan Dudow, per 
la proiezione di Kuhle Wampe, ilm di cui aveva scritto la sceneggiatura, dove incontrò 
di nuovo Bernard Reich e Asja Lacis e anche Erwin Piscator che stava girando un ilm 
tratto da La rivolta dei pescatori di Santa Barbara di Anna Seghers. Sergej Tretjakov gli fece 
conoscere la città e i circoli intellettuali. Ma il viaggio a Mosca fu deludente, anche per 
lo scarso successo del ilm presso il pubblico. Tuttavia Brecht aveva stretti contatti con 
l’intellighentsia sovietica per la massiccia presenza di intellettuali e artisti russi a Berlino e 
quindi conosceva bene i termini delle discussioni teorico-artistiche e politiche all’interno 
degli scrittori di sinistra.
2. La didattica
Allora, riprendendo la domanda iniziale, possiamo afermare che la didattica politica è 
rivolta al pubblico, nell’intento di farlo rilettere sulle condizioni reali della società con-
temporanea, ma anche sulle condizioni politiche, sui tempi diicili, che impongono scelte 
tattiche per lo stato di emergenza della lotta contro il fascismo e che ci conducono in si-
tuazioni paradossali dove aiora clamorosamente il contrasto insanabile tra destino indi-
viduale e lotta collettiva. E il tema fondamentale di quasi tutti i drammi didattici è proprio 
il “sacriicio” dell’individuo in nome di un bene comune, un bene della classe operaia e 
proletaria che è un po’ di cile individuare secondo il senso comune. La didattica politica 
può essere quindi letta come il prevalere di una tattica contingente dettata dalle circo-
stanze particolari della lotta di classe rispetto a una strategia più complessa che prevede 
una critica dello stalinismo. Ma può anche essere letta invece come un Umweg, come la 
costruzione di una parabola per far aiorare le contraddizioni dello stalinismo e mettere 
in scena l’impasse a cui conduce il comunismo “ortodosso” che verrebbe così criticato in 
maniera radicale anche se in termini paradossali che ricordano il teatro dell’assurdo. Qui 
davvero politica e sperimentazione, linguaggio e presa di posizione politica coincidono 
come nei primi anni della rivoluzione bolscevica in cui rivoluzione politica e rivoluzione 
dei linguaggi artistici coincidevano persino nei manifesti della propaganda, nel teatro e 
nella stampa di partito.
L’aspetto didattico più forte, che determina oggi un rinnovato interesse per i Lehrstücke 
brechtiani, coinvolge soprattutto gli attori. Inscenare i drammi didattici, recitarli, “prova-
re” le parti, le battute, i gesti, viene considerata una vera e propria “scuola” di recitazione. 
E anche in questo caso teoria e prassi coincidono perfettamente. 
Nei suoi Studi per la teoria del teatro epico, Walter Benjamin sostiene che il teatro epico 
è gestuale, il gesto di un’azione o l’interruzione di un’azione. 2 Anche i drammi didattici 
si basano sulla gestualità. Brecht conferma questa afermazione nei suoi scritti teatrali : « I 
gesti [dell’attore che recita un dramma didattico] sono chiari e servono al chiarimento ». 3 
Quando si devono mostrare atteggiamenti tipici, vi sono parti che esigono l’arte della re-
1 Cfr. ivi, p. 410.
2 Walter Benjamin, Studi per la teoria del teatro epico, in Avanguardia e rivoluzione, cit., p. 174. 
3 Bertolt Brecht, Scritti teatrali, Torino, Einaudi, 1962, vol. iii, p. 71.
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citazione nel vecchio stile. « Per lo stile di recitazione valgono le norme del teatro epico ». 1 
I Lehrstücke procedono dunque per una “tipicizzazione” dei personaggi che accentuano 
una caratteristica già presente nei drammi brechtiani, ino a farli diventare delle “masche-
re”. Il fatto che essi perdano la loro individualità per divenire dei “modelli” corrisponde al 
programma “politico” di far prevalere le esigenze collettive rispetto a quelle individuali. 
Il principio basilare della teoria marxista, ossia l’unione strutturale tra teoria e prassi, 
viene applicato alla struttura dei drammi didattici : il Lehrstück è di per sé un’operazione 
politica. 
I drammi didattici tematizzano l’annullamento dell’individuo nella società capitalistica 
e la necessita della riduzione delle esigenze individuali di fronte agli interessi collettivi 
della lotta di classe. In Un uomo è un uomo questo processo di annullamento dell’identità 
dell’individuo è paradigmatico. « Uno è nessuno » ripetono spesso i soldati. « -Pensi che po-
tremo farcela, Uria ? Trasformare un uomo in un altro uomo ? – Sì. Un uomo vale un altro. 
Un uomo è un uomo ». 2 Il senso del dramma è tutto nella rappresentazione del fatto che 
un uomo può essere smontato e rimontato, che nella società capitalistica l’uomo è ridotto 
alla sua funzione, alla sua qualità di forza-lavoro. La società borghese è ormai giunta a un 
punto di totale disintegrazione della persona umana che diventa “maschera”, simbolo pa-
lese di un tragico e squallido anonimato. Nella società borghese l’uomo non aiuta l’uomo 
lo scopo della rivoluzione è anche la trasformazione dei rapporti tra i singoli : uomini e 
cose tendono sempre a rimanere in un « anonimato funzionale e a suo modo elegante che 
è la cifra più appariscente del mondo della tecnica ». 3 Il centro della drammaturgia è la 
forma della parabola anzi dell’apologo. Galy Gay per diventare Jip deve trasformarsi com-
pletamente, assumere un nuovo ruolo, tanto è vero che Jip alla ine non può rientrare nei 
suoi panni perché la sua identità, o meglio, la sua funzione è già occupata da chi la svolge 
meglio di lui. Qui assistiamo all’uso parodico della commedia di travestimento. 4 Chiarini 
sottolinea l’organicità semantica fra il signiicato parabolico e perciò stesso universale 
della problematica brechtiana di Un uomo è un uomo e la puntualità e irripetibilità della sua 
formulazione in termini artistici. 5 Se si porta alle estreme conseguenze il ragionamento 
di Chiarini, bisogna giungere alla conclusione che Brecht, nel teatro pedagogico rappre-
senta la distruzione e l’annullamento dell’individuo nella società borghese, mentre nei 
Lehrstücke coglie la contraddizione tra le esigenze dell’individuo e le necessità della società 
(e della classe operaia) in una prospettiva socialista e rivoluzionaria. Però è evidente che 
queste due componenti sono presenti nei drammi didattici e generano quella tensione e 
quelle aporie di cui si è parlato a lungo. 
Ne La linea di condotta Brecht rappresenta la cancellazione dell’individuo, la sua ridu-
zione alla sua pura funzione economica e sociale. Il caposede del partito dice all’inizio del 
dramma : « Voi siete fogli bianchi sui quali la rivoluzione scrive i suoi ordini ». 6 Qui la rap-
presentazione dell’aporia è evidente : al centro del dramma c’è il conlitto tra individuo e 
storia. La tensione viene risolta paradossalmente in favore dell’esperienza collettiva e del-
la linea di condotta del partito. Ma questa “soluzione” contraddice vistosamente le con-
vinzioni politiche di Brecht, del resto espresse chiaramente in tutta la sua opera teatrale, 
teorica e letteraria. La soluzione non può che essere paradossale e parodica. Il vero scopo 
è la “didattica”, in primis nella recitazione, l’esperienza di una messa in scena di una situa-
zione assurda che spinge a trovare gestualità e forme recitative “paradigmatiche”, tipiche. 
1 Ivi, p. 73. 2 Bertolt Brecht, Drammi didattici, cit., p. 348.
3 Paolo Chiarini, Bertolt Brecht, Bari, Laterza, 1967, p. 189.
4 Ivi, p. 175.  5 Ivi, p. 178.
6 Bertolt Brecht, Drammi didattici, cit., p. 85. 
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In questo dramma, gli agitatori che raccontano gli avvenimenti davanti al tribunale, rap-
presentano gli episodi avvenuti, recitando le parti, in altre parole, rappresentano le scene 
in una sorta di teatro nel teatro. Il valore didattico sta nel fatto che un attore impersona 
sulla scena un altro personaggio o un’altra situazione usando l’efetto di straniamento. Si 
potrebbe quasi afermare che i drammi didattici, per gli attori, possono essere considerati 
un esercizio propedeutico al teatro epico. Insomma, nei drammi didattici assistiamo alla 
riduzione dell’individuo alla sua funzione sociale. Il valore politico di questa riduzione 
o annullamento dell’individualità consiste nel fatto che Brecht combatte il culto della 
personalità, sia nella forma dello stalinismo, sia nella forma del fascismo, impersonata da 
Hitler. Ma combatte anche la retorica dell’eroe. L’esaltazione dell’eroismo, del valore del 
singolo, ereditato dall’espressionismo, sia pure nella forma negativa della vittima, veniva 
praticato dalla cultura di destra. Brecht riporta l’attenzione sulla necessità di tener conto 
dei bisogni collettivi. « Il giovane compagno riconobbe che aveva disgiunto il sentimento 
dalla ragione ». 1 Il suo errore viene “corretto” con una citazione da Lenin, pronunciata 
dal coro : « Savio non è chi non fa errori, / savio è chi sa prontamente correggerli ». 2 Que-
sta scena rappresenta l’aporia e la tensione della posizione politica di Brecht. La linea di 
condotta del partito è esattamente quella qui messa in scena, ma essa è anche la rappre-
sentazione di un rito che ha caratterizzato i processi politici degli anni Trenta che hanno 
portato all’esilio, e talvolta all’esecuzione capitale, molti di quegli intellettuali e artisti che 
Brecht aveva conosciuto, frequentato e stimato a Berlino e a Mosca. 3 
Il giovane agitatore sbaglia i tempi di intervento e mette in crisi tutto il lavoro clande-
stino. Secondo la teoria di Marx, la rivoluzione può avvenire solo quando i “rapporti di 
produzione” all’interno del processo lavorativo sono “maturi”, ma soprattutto quando i 
lavoratori hanno acquisito una “coscienza di classe” e si sono costituiti come forza politica 
e organizzati come partito rivoluzionario. Nel dramma La linea di condotta, gli “agitato-
ri” operano all’interno dei “proletari” per far loro acquisire quella “coscienza di classe” 
necessaria alla rivoluzione. I tempi non sono ancora “maturi”. Quando gli agitatori dico-
no : « Troppo pochi sono ancora i combattenti » 4 alludono proprio a questa problematica. 
Un secondo livello di “didattica” che coinvolge tanto gli attori che gli spettatori sta nella 
disposizione scenica, sulla base di un esempio paradigmatico, di un aspetto della teoria 
marxista della rivoluzione, i cui tratti essenziali si possono leggere anche nel Manifesto del 
partito comunista del 1848.
Quando il giovane combattente straccia i “classici” esprime il trionfo della “nuda vita”, 
delle pulsioni primarie, sulla politica. Per questo sarà condannato. Però sarà bene ricor-
dare che la drammaturgia di Brecht, da Baal a Nella giungla delle città, da Tamburi nella 
notte a L’opera da tre soldi, è tutta basata sulle esigenze dell’individuo e della “nuda vita”. 
Questa negazione degli impulsi primari, delle esigenze individuali, è tutta funzionale al 
procedimento didattico, alla illustrazione didascalica della teoria marxista e delle esigenze 
“collettive” del partito. Però è anche in conlitto con le posizioni di Brecht. Egli mette in 
scena un “problema”, una tensione, un’aporia, che le necessità del momento sciolgono 
in favore della “linea di condotta” del partito. Questa posizione di “essere costretto dagli 
eventi” a sostenere il partito e lo stalinismo, viene espressa dall’autore anche in termini 
poetici, quando scrive nella poesia intitolata A coloro che verranno : « Che tempi son questi, 
quando / discorrere d’alberi è quasi un delitto, / perché su troppe stragi comporta il 
1 Ivi, p. 91. 2 Ibidem.
3 Asja Lacis, ad esempio, fu internata in una campo di concentramento sovietico in Kazakistan dal 1938 al 1945.
4 Bertolt Brecht, Drammi didattici, cit., p. 100.
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silenzio ! ». 1 I “tempi bui” costringono il poeta e il drammaturgo a occuparsi dell’urgenza 
della situazione politica e a sostenere forme di azione politica, linee di condotta, appunto, 
nei confronti delle quali ha delle perplessità, ma che sono le uniche praticabili per avere 
un minimo di speranza di successo nella lotta contro il fascismo. 
Brecht scrive nello Studio della Linea di condotta da parte degli attori : « Tuttavia dalla Linea 
di condotta non si deve tentare di desumere ricette per l’azione politica senza conoscere i 
rudimenti del materialismo dialettico. Per alcuni concetti etici, come quelli di giustizia, 
libertà, umanità, ecc., vale ciò che Lenin dice introno alla moralità : “Noi deriviamo la 
nostra moralità dagli interessi della lotta di classe del proletariato” (vol. xxv, p. 483) ». 2 
Lo stesso tema è trattato ne L’eccezione e la regola. La sentenza inale è paradossale, ma 
è funzionale al riconoscimento delle esigenze della lotta di classe. Anche in altri dram-
mi, che non sono propriamente dei Lehrstücke, Brecht ha fatto uso di questa strategia 
drammaturgica di far aiorare la “realtà” dei rapporti di forza attraverso una situazione 
paradossale (si pensi a L’anima buona di Sezuan e al Cerchio di gesso del Caucaso, ma anche 
alla messa in scena de La madre di Gorkij).
3. Il rapporto con la tradizione
È noto che Brecht, pur operando una forte rivoluzione delle forme teatrali, attinge a piene 
mani dall’esperienza della tradizione precedente. 3 In primo luogo alla tradizione del teatro 
espressionista, con la sua interruzione dell’azione, con le didascalie, le foto, lo Stationendra-
ma, ecc. Riutilizza anche molti stilemi del teatro politico, del teatro agit-prop, spesso modi-
icando lo loro funzione – la famosa Umfunktionierung, cardine della sua teoria teatrale. Ma 
con l’utilizzazione delle maschere e della tipicizzazione dei personaggi, con l’abbattimento 
della quarta parete e l’importanza del coro, attinge anche al teatro classico greco, al tea-
tro cinese e al teatro politico russo. In Brecht, insomma, innovazione e tradizione vanno 
di pari passo. Le rivoluzioni delle forme teatrali non sono vuoti esperimenti stilistici, ma 
riutilizzazione e attualizzazione di motivi pre-esistenti a cui viene attribuita una diversa 
funzione. Paolo Chiarini sostiene che Brecht con il dramma didattico si distingue dai cri-
teri dell’espressionismo 4 ossia “rifunzionalizza” una diversa tradizione teatrale : gli autos 
sacramentales di Calderon e in genere della drammaturgia barocca. 5 In Un uomo è un uomo 
Brecht attinge a Kipling, ma anche a Prirandello. Proprio l’elemento politico, la didattica 
come “senso” politico dei Lehrstücke segna una demarcazione dalla poetica individualistica 
dell’espressionismo che aveva contrassegnato i suoi drammi ino a L’opera da tre soldi.
Brecht non aderisce a un modello di raigurazione diretta e immediata del lavoro di 
fabbrica (modello che ricorre nella letteratura proletaria) e tuttavia egli si trova ideal-
mente dalla stessa parte della barricata, ma Brecht è ben lontano da rinvenire nella stru-
mentalizzazione dell’individuo un punto di arrivo dell’etica marxista. 6 Brecht preferisce la 
condanna indiretta, ma tanto più eicace, che scaturisce da una contestazione immanen-
te realizzata attraverso il paradosso portato all’assurdo. Chiarini considera i drammi di-
dattici un punto di svolta nella drammaturgia di Brecht il passaggio dall’espressionismo al 
dramma politico con implicazioni speciiche della struttura drammaturgica : abbandono 
o meglio maggiore autonomia dagli stilemi espressionisti e utilizzazione della tradizione 
(dramma medioevale e barocco teatro pedagogico).
1 Bertolt Brecht, Poesie 1933-1956, Torino, Einaudi, 1977, p. 329. 
2 Bertolt Brecht, Scritti teatrali, cit., p. 113.
3 Cfr. Hans Mayer, Brecht e la tradizione, Torino, Einaudi, 1972.
4 Paolo Chiarini, Bertolt Brecht, Bari, Laterza, 1967, p. 166.
5 Ivi, p. 177. 6 Ivi, p. 174.
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In conclusione, i drammi didattici rappresentano per Brecht un momento di passaggio 
in cui trasforma la sua drammaturgia, autonomizzandosi dagli stilemi espressionisti e ri-
utilizzando altri modelli teatrali, a loro volta attualizzati nell’ottica di una polarizzazione 
tra “buono” e “cattivo”, tra “giusto” e “ingiusto” funzionale all’intento didattico a cui 
non è estranea la parodia e il paradosso che diventano per ciò stesso un mezzo espressi-
vo. Il passaggio alla fase successiva, che porterà al teatro epico, è caratterizzata dal fatto 
che i personaggi, anti-eroi, non sono più rappresentati solo come “maschere” nel loro 
carattere paradigmatico, ma acquistano anche una singolarità in cui l’individuo trova la 
sua strada per acquisire la coscienza di classe. Il personaggio anti-tragico di Brecht, l’anta-
gonista dell’eroe positivo, nasce con la riduzione teatrale de La madre di Gorkij. Il nuovo 
personaggio drammatico non è più l’anarchico ribelle degli esperimenti giovanili, ma 
neppure la maschera impersonale e astratta di tanti Lehrstücke. La madre è l’incarnazione 
medesima della prassi come dice Benjamin. 1
Si potrebbe applicare a Brecht il ragionamento che Jacques Derrida applica a Marx : 
egli vede nel ilosofo tedesco la constatazione che le cose non vanno nel verso giusto, 
che la struttura sociale, il mondo, è dissestato, è “out of  joint”, per dirla con Shakespea-
re. E allora, come scrive il poeta inglese nel dramma, di cui Marx nel Manifesto evoca lo 
spettro, l’intenzione del ilosofo è quella di to set it right, di rimettere le cose a posto, di 
realizzare una “giustizia” sociale e politica. Anche Brecht nei drammi didattici prende 
atto del “dissesto” della società capitalistica ed è spinto da un senso di “giustizia” : la lotta 
di classe vuole redimere l’umanità oppressa. Anche la funzione del coro come tribunale 
che pronuncia una sentenza senza appello è tratta dalla tragedia greca. Nei drammi di-
dattici, infatti, nonostante la loro bruciante attualità, Brecht si pone in termini teorici il 
problema della giustizia, con cui si confronta anche nella messa in scena dell’Antigone. 
Tema che ritorna nella tragedia greca anche nell’Orestea. C’è una giustizia primordiale, 
una giustizia di sangue, legata alla “nuda vita”, ai rapporti ancestrali della famiglia e del 
clan, e una giustizia del logos, della civiltà, la giustizia della polis, che è, per deinizione, 
politica. Brecht riprende nei Lehrstücke questo contrasto insanabile tra la giustizia primor-
diale e la giustizia della polis, dike contro dike, attualizzandone i termini nella separazione 
tra sentimento e ragione evocata dall’agitatore de La linea di condotta. Ma il suo è pur 
sempre uno slancio, tutto politico, per rimettere le cose a posto, per riparare un torto 
sociale attraverso l’afermazione della lotta di classe e della logica della collettività. Ma, 
così come nell’Antigone e nell’Orestea la contrapposizione tra le due forme di giustizia non 
si ricompone del tutto, anche se alla ine sembra dominare il logos, anche nei Lehrstücke di 
Brecht l’aporia del sacriicio dell’individuo, benché necessario, non viene accettata se non 
nella logica del paradosso.
1 Ivi, p. 230.
